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Uvod

Ako je dvadeseto stoljece doba kad je
slika dosla na svoje, isto tako se moze
shvatiti i kao doba znaka. Od desosirovske
strukturalisticke lingvistike na pocetku sto-
ljeca do poststrukturalistickog odbacivanja
semioloskih tvrdnji i hipoteza temeljenih
iskljucivo na jeziku, vecina teorija koje se
odnose na sustave znakova u ljudskoj komu-
nikaciji bile su, na vlastitu korist ili stetu,
pod jakim utjecajem teorijske lingvistike.
Prevladavajucu sklonost vizualno motivira-
nom, neverbalnom teatru i spontanoj
umjetnosti performansa u drugoj polovici
stoljeca pratilo je nepovjerenje prema
jeziku u teatru. U posljednja dva desetljeca,
jezicno bogata, drustveno svjesna drama
nedavne proslosti popustila je pred izrazito
slikovnim, impresionistickim i fizicki orijen-
tiranim teatrom. Ne tvrdim da su izvodaci,
redatelji i pisci svjesno marginalizirali jezik.
Prije bih rekao da su se tehnoloska sredstva
dostupna kreativnim izvodacima i vizualnim
umjetnicima razvijala izuzetno brzo, a taj se
tehnoloski napredak poklopio sa sustavima
estetskih vrijednosti u kojima su tijelo i
slika dobili sredisnje znacenje za teatar, do
neke mjere, na stetu jezika.
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Navest cu nekoliko konkretnih primjera:
komercijalni uspjeh cirkusa i fizickog teatra
pod utjecajem mima, kao i popularnost hi-
bridne forme koja se opisuje kao koreodra-
ma, podjednako su pridonijeli udaljavanju
od govora kao dominantnog kanala komu-
nikacije izmedu izvodaca i publike u teatru.
Jos jedan primjer su i novi, globalizirani
mjuzikli Lloyda Webbera i ostalih u kojima
slikovni i glazheni kodovi prevladavaju i
postavljaju jezicni kod u podredeni polozaj.
U tradicionalnijim, ne toliko raspjevanim
mjuziklima, tekst, glazba i scena imaju pri-
blizno jednako vaznu ulogu u igri oznacite-
lja, odrazavajuci visi status jezika u procesu
oznacivanja. Postoje i prakticni razlozi
zasto je jezik u nekim kazalisSnim formama
podreden: ulicni teatar u guzvi bucnih grad-
skih ulica uglavnom se oslanja na never-
balne oblike komunikacije, djelomicno zato
da prenese trenutne, snazne slike a ponekad
i zato da prenese osjecaj nijemog patosa,
poput Charlie Chaplina.

Ne upustam se, zelim napomenuti, u reak-
cionarnu polemiku protiv verbalno minima-

' Tekst je procitan na Medunarodnom forumu kazalisnih
kriticara koji je Hrvatski centar ITI-UNESCO organizirao
u Zagrebu u ozujku 2000. i prireden za ovo objavljivanje.



listickog, slici okrenutog teatra i ne okriv-
ljujem suvremene dramaticare zato $to ne
proizvode elokventne, retoricke dijaloge i
solilokvije. Jezik suvremenih dramskih tek-
stova cCesto je brutalno minimalisticki ili
razgraden, fragmentiran ili polusuvisao.
Medutim, kako bi publici pomogla u inter-
pretaciji cesto lakonskog ali i slozenog jezi-
ka moderne drame kao i u razumijevanju
odnosa izmedu znakova, koji su u suvre-
menom teatru sve diskretniji, i sve sinkre-
ticnijih slika, obaveza je kazalisne kritike da
bude svjesna ne samo suvremenih trendova
nego i teorijske pozadine. Suvremena teori-
ja drame i predstavljackih umjetnosti iz-
gradena je velikim dijelom na bogatoj pod-
lozi teorije jezika i kulture. U ovom radu,
tvrdim da kazalisnom kriticaru, a pogotovo
kriticaru drame, samo odredeni stupanj
poznavanja ovih teorijskih prethodnika u
konceptima jezika i komunikacije moze biti
jos smionija i omoguciti upuceno sagleda-
vanje onoga Sto se dogada u teatru novog
milenija. Cak i odsutnost jezika u dijelu
suvremenog teatra moze stvoriti jezicnu
napetost i istaknuti vaznost lingvisticke
interpretacije koja ¢e ispuniti govorni
vakuum izvedbe. Mark Fortier u knjizi
Teorija/Teatar rasvjetljuje ovaj paradoks u
odnosu na suvremenu knjizevnu teoriju koja
velikim dijelom ima lingvisticke korijene:

Stovise, ako teatar ne svodi na dramu, li-
terarna teorija moze na drugi nacin ucvrstiti
hegemoniju jezika i pisanja. Teatar tako
postaje sustav neverbalnih znakova, never-
balnih jezika, neverbalnog pisanja, a ipak je
i dalje pod dominacijom jezika i pisma, kao
nadobrasca za neverbalno djelovanje...
Ostaje otvoreno jedno veliko pitanje: je [i
teatar potpuno razumljiv ako njime vlada
Jezicni model?*

Razmatrajuci trvenje izmedu neverbalnog
ili nadverbalnog u teatru i lingvisticki/lite-
raro utemeljene teorije, Fortier nastavlja
odbacivanju lingvisticki utemeljene teorije
nego o pazljivom i otvorenom odredivanju
granica njene relevantnosti. Za ovaj rad,
zanimljivo je bas to pitanje, koliko je
lingvisticki utemeljena teorija vazna u
suvremenoj kazalisnoj kritici. Odbacujuci
lingvisticke i knjizevno-teorijske korijene,
suvremena kritika u opasnosti je, upotrijebit
cu istrosenu ali prikladnu metaforu, da
“prolijevajuci vodu, baci i dijete”. Granice
relevantnosti su, smatram, prilicno Siroke.

U zakljucnom dijelu rada, pokusat cu
postaviti temelje za teatrolosku hermeneu-
tiku i kritiku koja obuhvaca i neverbalno,
vizualno iskustvo u teatru i jezicne ele-
mente. U sredisnjem dijelu, opisat cu
lingvisticke koncepte i modele koji su i dalje
vrlo vazni za suvremenu kazalisnu kritiku,
kao i na koje su oblike teatra, po mom
misljenju, najprimjenjiviji.

Relevantna teorija jezika
i komunikacije

Najocitije relevatno podrucje teorije jezi-
ka za kazalisnu kritiku vjerojatno je semioza
(postupak oznacivanja), primijenjena zna-
nost o znakovima, kako su je razradili
Ferdinand de Saussure i drugi. Arbitrarni,
binarni odnos izmedu jezicnog oznacitelja i
oznacenog odrazava se i u kontekstu teatra
gdje predmeti i ljudi mogu predstavljati
druge predmete i ljude koji nisu prisutni, ili
u slucaju metonimskog pridruzivanja, dio
moze predstavljati cjelinu (na primjer, u
kineskoj operi, gdje bic predstavlja radnju
jahanja na konju). Sam jezik, po deso-

? Mark Fortier Teorija/Teatar, London, Routledge, 1997,
str. 4
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sirovskoj semioloskoj teoriji, utemeljen je i
stabilan, barem dok govorimo o binarnom
odnosu izmedu znaka i njegovog oznacenog
gdje sustav pravila generira znacenje kroz
razlikovanje. Drugim rijecima, znacenje
ovisi 0 onome Sto znak ne predstavlja u
odnosu na drugi znak. U teatru, rekao bih
da je proces oznacivanja cesto manje defi-
nitivan, a konotativno znacenje je nagla-
senije nego denotativno. Visestruko zna-
cenje stvaraju slozeni kodovi (jezicni, kine-
zicki, proksemicki, deikticki i tako dalje)
izgradujuci skupove znakova od kojih se
neke moze ocitati brze nego druge.

Prema tome, za strucnog kazalisSnog
kriticara, semioloska teorija je barem do
neke mjere kljucna u postupku dekodiranja
predstave. Osnova za teorijsko promatranje
znaka po svojoj prirodi je lingvisticka.
Temeljno razlikovanje izmedu jezicnog sus-
tava (langue) koji uspostavlja kodove i kon-
vencije u jeziku i stvarne prakse u smislu
funkcionalne pragmaticke namjere (parole)
moguce je uspjesno primijeniti i na teatar.
Konvencije i sredstva oznacavanja u odre-
denom Zzanru mozemo promatrati kao ekvi-
valent langue a stvarnu izvedbu koja moze
generirati nova znacenja kroz varijacije i
inovacije, kao ekvivalent parole. Drugim
rijecima, u konstruiranju dramskih svjetova
znacenja postoji stalna dihotomija izmedu
zajednickog sustava pravila i pojedinacnih
situacija u kojima se teoretske strukture
primjenjuju u praksi.

Moze se dakle reci da teatar, kao sustav
simbolickog prikazivanja, dijeli najsire
principe jezika. Medutim, semioloskoj teori-
ji, iako je i dalje primjenjiva kao sistemsko
hermeneuticko sredstvo za kriticare i teo-
reticare, Cesto se zamjeralo Sto ne uzima u
obzir fizicku, iskustvenu i holisticku prirodu
teatra.> Rasclanjujuc¢i slozeno tkanje

[,

146 1 KAZALISTE | 7-8/2001 |

meduzavisnih kodova na sastavne dijelove,
semioloska analiza moze neslavno zalutati
ako komunikacijski sustav ne uspije sagle-
dati kao zbroj svih dijelova, kao kad ras-
tavljeni sat vise ne mozemo sastaviti u
cjelinu. Cjelovitiju strategiju u kritici, kao
alternativu ovom usitnjavanju, razmotrit
¢emo u zakljucnom dijelu rada.

Ostale znacajne teorije dvadesetog sto-
ljeca, ciji korijeni su u lingvistici ili kri-
tickom pristupu temeljenom na lingvistici,
ukljucuju ideje ruskih formalista o defamili-
jarizaciji (ocudenju), paralelizmu i pos-
tupcima montaze, sto je sve razradeno u
odnosu na knjiZzevne tekstove, s naglaskom
na jezik djela koji uspostavlja vlastitu struk-
turu ili se suprotstavlja sluzbenom, konven-
cionalnom jeziku. Svaki kazalisni tekst koji
podriva ili inovira, a narocito svaki komad
koji je metateatarski, skrece paznju na
vlastita formalna sredstva i na taj nacin
dovodi do defamilijarizacije. U teatru,
dakako, potpuno skretanje od onog sto pub-
lika 1 izvodaci smatraju autentnicnim kon-
vencijama moze defamilijarizirati i otuditi
publiku toliko da moZe biti prekrsen pre-
sutni sporazum izmedu publike i izvodaca.
Na drugom kraju ljestvice, medutim, lezi
sigurni, konvencionalni “mrtvacki” teatar.
Jedna lingvisticka paralela iz knjizevnosti:
Joyceov Uliks je nekonvencionalan ali Cit-
ljiv, dok Finneganova bdijenja, kao krajnje
defamilijarizirajuci tekst, za vecinu ljudi,
ukljucujuéi i mene, to nije. Sto se tice utje-

* Rad Mikea Leigha, britanskog dramaticara, najbolji
je primjer onoga sto nazivam holistickim kazalistem,
u smislu “iscjeljivanja kroz komunikaciju”. Njegov
radionicki rad na reziranju vlastitih tekstova postize
puno jacu “sintezu” glumca, pisca i redatelja
a mozda i teksta i predstave, neku vrst drustveno
podijeljenog iskustva, nego sto je to moguce u frag-
mentarno iskazanoj svijesti u djelima, recimo, Sarah
Kane i Marka Ravenhilla.



caja formalistickih ideja i teorije defamili-
jarizacije u politickom teatru, u drugoj
polovici 20. stoljeca, ona je sveprisutna.
Dijalekticko-materijalsticki epski teatar
Bertolta Brechta i socijalno angazirano
kazaliste-forum Augusta Boala ociti su
primjeri, ali i najrazlicitiji vidovi post-
modernistickog teatra nesumnjivo duguju
puno teoretskim temeljima prve polovice
20. stoljeca, koji su uspostavili odnos izme-
du forme i strukture.

Ostala lingvisticka pitanja s kojima se
teatar cesto bavi mogu se opisati u okviri-
ma sociolingvistickog podrucja. To ukljucuje
jezicni i kulturni imperijalizam, jezicnu
raznolikost u govornim dijalektima koji
konotiraju obezvlascene klase ili subkulture,
seksisticki govor, ugrozene jezike i poslje-
dice globalizacije i lingvisticke relativnosti,
ideje prema kojoj su nacini videnja i
razmisljanja o svijetu ne samo kulturno
nego i jezicno odredeni. Medujezicni prom-
jenjivi kodovi ili jezicno ukrstanje je
fenomen koji u mnogim govornim zajedni-
naroCito onaj manje sigurne i manje
potrosacki orijentirane vrste, cesto je na
samom rubu eksperimenta kad odrazava
razvoj sociolingvisticke prakse a ujedno je i
jezicno inovativan kako bi defamilijarizirao
publiku. U jeziku se cesto odrazavaju
drustveni i kulturni stereotipovi. Lingvi-
sticki osvijesten kriticar moze procijeniti
jesu i takvi jezicni efekti u drami namjerno
parodicni ili su rezultat dvodimenzionalne
karakterizacije u pisanju, bas kao sto ona ili
on moraju biti svjesni ironijskih postupaka i
retorickih govornih figura u tekstu drame.
Kontekstualni klju¢ za jezicnu montazu i
bitne kulturne fenomene u tekstu moze se
pronaci u upotrebi leksickih i sintaktickih
ponavljanja kao i u idiosinkratickoj gramati-

ci i poretku rijeci. Ako kriticar, barem pod-
svjesno, ne razmatra tekst u ovom kljucu,
njemu ili njoj mogu promaknuti vazne
pojedinosti koje opravdavaju odredeni teks-
tualni postupak ili interpretaciju.

Podjednako, shvacanje da se zanr ne
odnosi samo na dramski ili literarni zanr
nego se moze prosiriti i na jezik specificnog
drustvenog i profesionalnog komunikacij-
skog dogadaja na razini organizacije, kao i
na razini mikro-obiljezja kao Sto su rjecnik,
intonacija, kolokacija itd., zanr se odnosi i
na registar i ton jezika koji se koristi, od
formalnog do neformalnog stila, od pri-
jateljskog do neprijateljskog. Za pisca,
redatelja i izvodace, nesumnjivo je vazno da
ne budu neosjetljivi na takve nijanse, ali
razlikovanje karakteristika, raznolikosti i
modulacija u tekstu ni za kriticara nije nista
manje vazno. Idejni aspekt govore-
nog/pisanog teksta obicno je glavno zariste
zanimanja kritike, dok su vizualni elementi
nesumnjivo u prvom planu u zivoj izvedbi.
Ali, u radiodrami, primjerice, jezicne oso-
bine zanra, registra, intonacije, itd., od
kljucne su vaznosti u nedostatku vizualnih
oznacitelja.

U dramskom dijalogu, kriticar mora biti
svjestan konvencija govornih cinova perfor-
mativnog jezika, izdavanja naredbi, traze-
nja dopustenja i tako dalje, koji se u go-
vornoj interakciji odvijaju u hijerarhijskom
okviru kretnji, reakcija i transakcija.
Austinovo i Searleovo proucavanje teorije
govornih cinova i funkcionalne namjere
govorne izvedbe, sto se ponekad naziva i
snagom ilokucije, omogucava prepoznava-
nje strukture diskursa u dramskom dijalogu,
nasuprot nasumicnom nizu rijeci, fraza i
recenica. Dakako, teze je procijeniti ili ana-
lizirati strukturu dramskog dijaloga bez tek-
stualnog predloska, pa je zato kriticarima
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koji pisu o novim, pa cak i starim dramskim
tekstovima, potrebno poznavanje teksta u
tiskanom obliku prije nego sto se susretnu s
izvedbom.

Roger Fowler u Lingvistickoj kritici daje
vrlo detaljnu analizu razlicitih dijaloskih
tehnika koristenih u Osvmi se gnjevno Johna
Osbornea i U ocekivanju Godota Samuela
Becketta, gdje je prva drama dobar primjer
punog, dominantnog jezika puno vece
kohezije, dok je druga frustrirajuce neko-
hezivan, nekoherentan tekst i izvrsna ilus-
tracija neuspjelih govornih cinova, teorije
relevantnosti i kooperativnih principa
meduljudske komunikacije. Analiza onoga
sto se moze smatrati trivijalnim grama-
tickim osobinama dijaloga, kao sto su
upitne fraze, moze pruziti znacajan uvid u
obrasce interakcije medu likovima i tako
pomoci u argumentiranju hipoteza koje kri-
ticar mozda intuitivno osjeca kao reakciju
na odredenu izvedbu.

Implikature, ono sto je u dijalogu samo
natuknuto ili cak potisnuto, dakle vise im-
plicitno nego eksplicitno, mogu biti dobra
osnova za dekodiranje podtekstualnih refe-
renci na Siroj razini. Odnos izmedu posilja-
telja ili govornika poruke i slusaca ili pri-
matelja, gdje prvi implicira a drugi zaklju-
cuje, ili ne uspijeva zakljuciti, cesto je izvor
dramske napetosti ili komicnog nesporazu-
ma. Sto je ispod povriine implikatura u Pin-
terovom tekstu, na primjer, sredisnje je
pitanje za razumijevanje njegovog rada u
cjelini. Podtekstualne implikature mogu, u
cijelom tekstu, biti razvijene toliko da se

“ Roger Fowler Linguistic Criticism, Oxford U.P, 1996,
str. 139-148. Vidi Fowlerove komentare prenosenja
govornih cinova i koristenja upitnih fraza u uvodnim
replikama prve scene Osvini se gnjevno i govornih
cinova u kontradikciji sa scenskom radnjom, kao i
odsutnost kooperativnog principa u cijelom U oceki-
vanju Godota
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pred publiku iznosi sustavna mreza imp-
likatura koja se alegoricno odnosi na sekun-
darni kontekst na dubljoj razini. Millerove
Vjestice iz Salema bio bi jedan takav primjer.

Takozvani teatar apsurda, a narocito Bec-
kett, Ionesco, Genet i autori novijeg datu-
ma, kao Stoppard, cesto su koristili tehniku
pogresnog usmjeravanja govornih cinova,
uz karaktere ciji se ciljevi stalno mimoilaze,
sa izrazito smijesnim rezultatima. Dakako,
citava tradicija komedije se od klasicnog
doba snazno oslanjala na jezicne efekte i
nesporazume u komunikaciji. Na dubljoj
razini, medutim, kao u Moliéreovim komedi-
jama, implikature su uspjesno komunicirale
s ciljanom publikom upravo zbog zajed-
nickih mentalnih shema i iskustva svih
strana ukljucenih u kazalisni dogadaj.
Prirodno, u satirickom djelu kao Sto je
Tartuffe danas je teze pronaci ciljane grupe
iz epohe nastanka drame. A tamo gdje nije
moguce pronaci paralele u novoj izvedbi
teksta, njegova djelotvornost u teatarskoj
komunikaciji ¢e vjerojatno oslabiti. Ovakvu
neuspjelu kazalisnu komunikaciju moglo bi
se opisati kao krajnje defamilijarizirajucu.

Razlike izmedu govora i pisanja, osim sto
sluze kao pogonsko gorivo za poststruktu-
ralisticke teorije kritike Jacquesa Derride,
ilustriraju stalno prisutnu napetost izmedu
teksta i izvedbe, izmedu rijeci u pisanom i
izgovorenom obliku. Izgovorena rijec je
ovisna o kontekstu, a kontekst pisane je
cesto ogranicen, tj. recepcija je uglavnom
odvojena od proizvodnje, i u tome je
temeljna razlika. Za svakog redatelja ili
izvodaca, ozivljavanje pisanog teksta bilo
kojeg autora na pozornici uvijek je izazov.
Kao prvo, u originalnom tekstu rijetko pos-
toji kljuc za odgovarajuca prozodijska obi-
ljezja intonacije, ritma, metra i tako dalje i
parajezicnih glasovnih efekata u izgovara-



nju replika. Nase dekodiranje govornog jezi-
ka ovisi, velikim dijelom, o parajezicnim
elementima u govoru koji se javljaju kao
dodatak neverbalnim znakovima. Pretpo-
stavljenu prevlast pisanog teksta u tradi-
cionalnoj govornoj drami, dakako, dovodi u
pitanje improvizirani teatar, koji nastaje u
radu i koristi samo djelomicno pisani tekst.
Medutim, kad se takva dramaturgija nastala
zajednickim radom zabiljezi u definitivnom
obliku, na primjer, kod dramskih radova bri-
tanskog pisca Mikea Leigha, poput Goose
Pimpler (Trnci), Ecstasy ili Abigail’s Party
(Abigailina zabava), kolektivnih djela s
glumcem u sredistu, pisani tekst, bududci da
nije efemeran, ponovno izbija u prvi plan.

Kazalisni kriticar tesko ¢e pomiriti Derri-
din izazov samoreferencijalnosti i, kako on
to naziva, “logocentrizam” jezika i njegovo
postavljanje pisanog teksta iznad govornog.
Svejedno, njegov skepticni i dekonstruk-
tivni pristup mnogim prihvacenim idejama
strukturalisticke teorije bez sumnje je imao
puno odjeka u postmodernom teatru, u
kojem je vaznost izgovorene rije¢i radi-
kalno umanjena. Ironicno je, dakako, Sto su
Derrida i ostali poststrukturalisticki skeptici
koristili jezik za Sirenje svojih ideja bas
kao sto kazalisni tekstovi koji izazivaju
polemike o anti-teatru koriste instituciju
i medij teatra za izrazavanje svog nezado-
voljstva postojecim stanjem.

Koncept R. Barthesa o “smrti autora”,
knjizevnoteorijski i lingvisticki po orijen-
taciji, posebno je zanimljiv slucaj u odnosu
na teoriju recepcije, koja na prvo mjesto
stavlja glediste citatelja ili publike, drugim
rijecima, primateljev kraj komunikacijskog
modela, umjesto posiljatelja ili izvora infor-
macije. Usprkos povijesnoj tendenciji recep-
cije i kritike teatra da dramskog autora pro-
cjienjuje kao knjizevnu figuru, doslo je do

znacajnog zaokreta prema kolaborativnom,
osmisljenom radu gdje je manje u sredistu
autor a vise izvodac i publika. Adaptiranje
novela i kratkih prica za kazaliste postalo je
vrlo popularna praksa u posljednje tri
dekade, i takva praksa dovodi u pitanje
autoritet jednog autora posredujuci izmedu
izvora i ciljnog teksta. Zato su implikacije
ove perspektive u kazaliSnom smislu su vrlo
znacajne, kao i ideje Barthesa i drugih o
intertekstualnosti, mrezi svjesnih i podsv-
jesnih aluzija na druge tekstove, unutar
odredenog diskursa u svakom pojedinom
tekstu. Djela kao Rosenkrantz i Guildenstern
su mrtvi T. Stopparda izrazitije su intertek-
stualna ali u svakom tekstu postoji odjek
utjecaja drugih tekstova. Koncept original-
nosti se u ovom kontekstu treba promatrati
kroz strucnije i relativnije pojmove nego u
proslosti, Sto odrazava suvremeno odbaci-
vanje kanonskih vrijednosti, i u knjizevnos-
ti i u teatru. Jos jednom, osvijesteni kriticar
mora prepoznati metateatarske i intertek-
stualne aluzije u nepoznatom radu kako bi
Citatelju objasnio reference koje se kriju na
dubljoj razini.

U Slika, glazba, tekst,> Barthes govori o,
kako on to naziva, “fizikalnosti jezika” i
“zmu glasa” prikazujuci tako organsku pri-
rodu jezika upotrijebljenog u verbalnoj ko-
munikaciji. Mehanicki koncept jezika kakav
su zastupali strukturalisti, u okvirima post-
strukturalizma zamijenio je vise organicki,
sinteticki model, bez sumnje, pristup koji je
osjetljiviji za estetsko. Ovaj fizicki vibran-
tan i zvucan aspekt jezika, sto se moze naz-
vati muzikalnoscu jezika, temeljan je za
Artaudov rad narocito njegovog teatra okru-
tnosti. Artaudova teorija i praksa velikim se

* Roland Barthes Image, Music, Text - niz eseja o
strukturalizmu i semiotici, medu kojima je i slavni
esej “Smrt autora”, ponovno radanje citaca
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kazal1§ne teorije. M. Ingham

dijelom sastojala od nastojanja da se jezik
oslobodi ogranicenja tradicionalnog shva-
¢anja prozodije u smislu konvencionalnog
ritma i znacenjskih obrazaca i traganja za
elementarnijim znacenjima kroz sinestezij-
ske zvucne obrasce, ideograme i hijeroglife.
Artaud je bio pod jakim utjecajem Mallar-
meove simbolisticke poetike a utjecajni
ljudi iz prakse kao Peter Brook, s druge
strane, bili su pod utjecajem Artauda tako
da su za cijelo naslijede nenaturalisticke
drame u posljednjih 100 godina, svijest o
jeziku i posebno fonoloski eksperimenti bili
od kljucne vaznosti. Preko Artauda, uspo-
stavlja se zanimljiva veza sa azijskim teatri-
ma, balinezijskim u slucaju Artauda, japan-
skim No teatrom u slucaju Yeatsa. Dovoljan
je susret s tradicionalnim kineskim, japan-
skim teatrom ili onim iz jugoistocne Azije
da shvatimo sto je Barthes nazivao “Cesti-
com jezika” i “fizikalnoscu glasa”.

Ranije, tridesetih i cetrdesetih godina,
Roman Jakobson i Praski lingvisticki krug
postavili su nemehanicisticku, ali forma-
liziranu matricu jezicnih funkcija u tekstu,
povezanu s tada suvremenom teorijom ko-
munikacije. Po njihovom shvacanju, gla-
sovi u knjizevnim i dramskim tekstovima
ispunjavaju jednu ili vise od Sest funkcija -
emotivnu, konativnu, referencijalnu, poet-
sku, faticku i metajezicnu, i odgovaraju
posiljatelju, primatelju, kontekstu, poruci,
kontaktu i kodu. Ovakva funkcionalna tak-
sonomija vazna za prepoznavanje namjere u
dramskom diskursu, u kojem umjesto
nezaokruzene mase rijeci mozemo percipi-
rati oblik i strukturu teksta. Tako povezi-
vanjem pragmatike komunikacijskog modela
s estetikom poetike teksta nastaje bogatija,
sofisticiranija vizija uloge jezika u teatru.

Isto tako, recentnije funkcionalisticke
teorije jezika Michaela Hallidaya otvaraju
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korisne spoznaje o strukturi teksta i
jezicnim obiljezjima. Hallidayev konstrukt
polja, pravca i nacina u odnosu na idejne,
interpersonalne i tekstualne funkcije u sva-
kom tekstu, omogucava kriticaru proma-
tranje viseslojnog, visestrukog procesa koji
se u dramskom tekstu simultano odvija. U
praksi, primjer jezicnih obiljezja unutar
polja hila bi leksicka kohezija rjecnika u
skladu s aktivnostima ili temom i upotreba
prijelaznih glagola u nizu subjekt-predikat-
objekt. Pravac se odnosi na interpersonalnu
prirodu teksta i obiljezen je upotrebom
modalnih glagola, deiktickog jezika kao sto
su osobne zamjenice i prilozi mjesta i,
narocito, odnosi se na govorne cinove. Obi-
ljezja teksta koja pokazuju nacin u komu-
nikaciji ukljucuju zanrovske oznake kao sto
je rima u poetskoj drami i metalingvisticka
sredstva kao paralelizam i postupke mon-
taze.

Treba spomenuti i nacin na koji odredeni
dramski tekst iznova prepricava pricu, ili,
formalistickim rjecnikom, “fabulu”, jer pos-
toje brojne moguce reprezentacije istog
materijala, ovisno o gledistu i ideologiji.
Brojne adaptacije i prerade price o Learu, na
primjer, koriste dogadaje iz kronika ili
Shakespeareovu dramu kao polaziste za no-
ve tekstove koji ponovo pricaju ili prikazuju
istu osnovnu pricu ili, upotrijebimo francus-
ki strukturalisticki termin, “histoire”.

Ideju da je naracija visestruka ili poli-
fonicna zastupao je i Bahtin, sa svojim
sljedbenicima, pa iako je teorija naracije
Proppa, Todorova i drugih uglavnom raz-
radena u odnosu na kratku prozu i narodne
price, Cini se da je dosta primjenjiva i na
dramski diskurs koji je u osnovnoj ori-
jentaciji dijaloski. Cak i povrsinski monolo-
gizam tekstova za teatar jednog glumca
Cesto je visestruk na nekoj razini, eksplicit-



noj ili implicitnoj, sto utjece i na glediste
publike i na recepciju i na interpretaciju.
Kad ne zaboravlja da su kazalisni tekstovi
cesto i dvoznacni i polifonicni po struktur,
kriticar raspolaze s ve¢im mogucnostima da
citateljstvu prenese upucenije i manje
stereotipne komentare.
Zakljucak: kriticar i osvijestenost
kritike

Ova ponesto pedagoska funkcija kritike,
rekao bih, sustinski je vazna za rad kri-
ticara/ke. Gledatelj kazalisnog komada psi-
holoski je predodreden da hude skloniji
samo jednom znacenju i urednoj mentalnoj
shemi predstave, cak i ako ga to dovodi do
pretjeranog pojednostavljivanja. U trenutku
izvedbe, ona ili on ne mogu, osim mozda
na podsvjesnoj razini, usvojiti nebrojene
lingvisticke i strukturne djelice izvedbe.
Dakako, vizualni kodovi, zato Sto imaju
najbrze, neposredno osjetilno djelovanje,
obicno su na prvom mjestu. Ne kazem da
tipicni posjetitelj teatra nema sposobnosti
da usvoji i procita kazalisni tekst. Naprosto,
kriticar bi trebao biti u boljem polozaju da,
za potrebe zainteresiranog gledatelja,
smjesti izvedbu u okvir teatarskog i kul-
turnog diskursa. Buduc¢i da takav diskurs
danas znaci trajan i vrlo Sirok proces, za raz-
liku od jednokratnih, zaokruzenih episte-
mologija iz vremena kad su se prvi put
pojavili profesionalni novinski kriticari,
znanje kriticara treba biti Sire. Kazalisna
kritika danas mora se temeljiti na interdis-
ciplinarnim, hibridnim koncepcijama kulture
u kojima estetika, teorija kulture i
lingvisticka teorija, filozofija i sociologija
igraju podjednaku ulogu.

Kritika moze i treba donijeti zavrsnu rijec
u tekstu izvedbe, uspostavljajuci odredenu
hijerarhiju znacenja. Ali, moze, i ja bih

rekao, treba isto tako Citatelju otvoriti
izvedbu za brojne, cak visestruke razine per-
cepcije i zadovoljstva. Osvijestenost o
jezicnim i formalnim osobinama izvedbe,
zajedno sa slikovnim i kinezickim kodovima
koji djeluju u teatru, zahtijeva od kriticara
vrlo izostrenu teorijsku disciplinu. Umjesto
da teatar sagledavamo kao zasebni entitet
nepovezan s ostalim podrucjima, kao sto je
to cesto bilo u slucajevima kad se teatar i
studije o teatru, reklo bi se, obracaju sami
sebi, da parafraziram Gilberta Adaira® moze-
mo ga, za njegove posjetitelje, prenijeti i
integrirati u Sire podrucje kulturne pro-
izvodnje i diskursa.

Zavrsavajuci s osvrtom na uvodni paragraf
o znakovima i slikama, rekao bih da arsenal
kazalisnog kriticara treba ukljuciti prakticno
poznavanje strukturalistickih i semioloskih
teorija, jer je njihov utjecaj na suvremeni
teatar bio velik. Jezicna osvijestenost je
jako moderan pojam u sociolingvistici a
ja bih kao vazno orude kritike, dodao prim-
jenu jezicne kao i vizualne osvjestenosti.
Smatram da sinteza organske, intuitivne,
impresionisticke i holisticke recepcije fe-
nomenoloskog pristupa i deskripitivni, stru-
kturni i analiticki pristup semiologije mogu
uspjesno pomiriti znakove, slike i namjere u
artikuliranju kazalisnog dozivljaja. Danasnji
kazalisni kriticari, vjerujem, pozvani su ne
samo da biljeze iskustvo teatra u fragmen-
tarnom, necentriranom trenutku nego i da
ga za svoje citatelje kriticki kontekstuali-
ziraju unutar koherentnih okvira kulturnih
referenci.

S engleskog prevela Milica Luksic

® Gilbert Adair The Postmodernist Always Rings Twice,
London, Fourth Estate, 1992, str. 10
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